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Résumé

La théorie musicale nous plonge au coeur de la compréhension du phénomene musical. Sa longue
histoire a forgé une tradition de conceptualisation et de synthése culturelle, mais aussi des tendances
dogmatiques inadaptées aux rencontres entre les cultures. Au travers de I’exemple du concept de modes
musicaux, peut se développer un modele qui permet de rendre compte de la diversité du phénomene
sans en faire dépendre les diverses expressions d'une esthétique particuliére.

La situation pluriculturelle se réfléchit sur la musique dans au moins trois cas différents : dans la création mu-
sicale, ou elle prend la forme de I'influence ou du métissage ; dans I’écoute musicale, ou elle met I"auditeur en pré-
sence de cultures juxtaposées, superposées ou fusionnées — on pourrait discuter ici le réle actuel de I'industrie et
des médias dans des fusions pas toujours tres spontanées ; dans la théorie musicale, ou la rencontre des cultures
présente des défis d’analyse et de compréhension du phénomene musical. C’est sur ce troisieéme cas que je me pen-
cherai aujourd’hui.

La théorie musicale a une longue histoire et une diversité aussi large que ses origines. Dés 2500 avant notre ére,
les Mésopotamiens livrent les premiers essais mis par écrit de théorie musicale, sous une forme que nous ne com-
prenons pas encore complétement. Leurs héritiers seront nombreux : les Chinois, les Indiens, les Egyptiens et les
Grecs reprendront tout ou partie de leurs élaborations, en se recentrant sur ’aspect qui leur paraissait important.
Quand termine 'Empire Romain, qui est grec en ce qui concerne la théorie musicale, ce sont plusieurs siecles de
formulations et reformulations, sans doute trop souvent considérées comme une unité pratiquement atemporelle,
qui fusionnent avec 'apport sémitique pour donner la théorie musicale médiévale, composite et qui montre une
interculturalité non maitrisée : les copistes et les théoriciens reproduisent des termes et des écritures grecs qu’ils
ne comprennent visiblement plus. Aprés I’an mil, une nouvelle théorie musicale se développe, qui prend progres-
sivement son indépendance de la théorie grecque. De nombreux développements successifs donnent naissance, en
plusieurs étapes, a une écriture musicale diasthématique (qui représente les hauteurs par la dimension verticale des
symboles), de laquelle dérive la notre a partir de la Renaissance. Cette méme Renaissance donne lieu aux premiers
éléments de la théorie musicale occidentale moderne, dont les bases principales seront jetées au début du XVIIIe
siecle. Cette période est caractérisée par I’absence a peu pres totale de problématique inter-culturelle : la culture
occidentale n’a que peu de contacts avec d’autres cultures et sa construction théorique de la musique explique son
usage musical autant qu’elle 'oriente. Au XIXe¢ siecle, les conditions changent : les échanges culturels, liés a la co-
lonisation et au développement industriel et commercial, se multiplient. Le contexte multi-culturel se met en place,
d’abord dans un plan temporel : on redécouvre la musique du passé ; au concert, c’est Bach et les musiciens baroques
et classiques qui sont a nouveau joués ; dans les études, on redécouvre le plain-chant (le chant dit grégorien) et sur-
tout on révise la théorie et le répertoire transmis ; avec le développement de ’archéologie, on réintégre la culture
grecque et on tente de reconstruire sa théorie musicale. Avec la colonisation ou les expositions universelles, ce sont
les musiques extra-occidentales qui viennent défier les théoriciens. Mais c’est aussi le temps de la science : la théorie
musicale se devra d’étre scientifique ; on tentera donc de justifier I’art par la science.

Tout ceci aurait pu renouveler la théorie musicale. Mais le scientisme romantique entend la théorie de son épo-
que comme le résultat de ’histoire, comme le développement inéluctable d’'un phénoméne musical évolutionniste
qui affectera toutes les cultures de la méme fagon, suivant des temps qui leur seront propres. Et c’est a partir de ce
modele et de cette esthétique, exprimée dans ses grandes lignes, que ’on analysera les autres musiques et que 'on
formulera une théorie musicale de référence, fondée sur la théorie occidentale désormais considérée comme ui-
verselle. D’ou ces lectures négatives ou condescendantes des autres cultures, qui n’aideront pas beaucoup a la com-
préhension interculturelle. La théorie musicale a donc besoin de se reconceptualiser pour éliminer ces
inconvénients.
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L’exemple du concept de Mode

Nous partirons de 'exemple de la théorie musicale liée au concept de mode, en essayant de ne pas nous perdre
dans les détails techniques, pour évaluer un changement de modéle.

Le terme de modus apparait des le Moyen-Age dans les traités latins qui décrivent le systeme modal du plain-
chant, tels que Alia Musica (anonyme du IX¢ s.) ou De Modis Musicis (anon. de la 2¢ moitié du IX¢s.), traités ou il al-
terne avec le terme visiblement équivalent de zonus. Ces traités, fort imbibés de la méthodologie grecque transmise
par Boece au VI¢s,, utilisent encore en partie le vocabulaire grec : symphonia (consonance ou octave, suivant le con-
texte), diapente (intervalle de quinte), diatessaron (intervalle de quarte), etc. La discussion de ces traités porte le plus
souvent sur les intervalles et les proportions représentés dans ces modes, dans le style méme de Boece et de ses
modeles grecs.

Plus tard, le terme de mzode est repris par les théoriciens du systeme tonal au XVIII¢ s., Jean-Philippe Rameau
en téte, pour différencier le mode majeur et le mode mineur. Nous reviendrons plus loin sur 'usage de Rameau.

Puis, au XIX¢ s., commence une dérive du terme qui conduit a la confusion qui régne aujourd’hui tant dans
I’emploi du terme que dans le contenu qu’il représente. Ainsi le terme s’applique en général comme synonyme des
termes gamme ou échelle, comme répartition des intervalles dans I'octave. Ou encore, comme différenciation : on
oppose les gammes du systeme tonal en vigueur du XVII¢ jusqu’au début du XX¢ siécle dans la musique savante
occidentale aux modes antérieurs, médiévaux, considérés aussi comme des gammes ou des échelles. Des lors, les
modes non occidentaux se réduisent a de simples gammes, ou bien sont présentés comme des entités radicalement
différentes de telle maniere qu’il n’y a plus de point de jonction entre les uns et les autres. Témoigne de cette con-
fusion ce que 'on trouve aujourd’hui dans un media de haute diffusion comme Wikipedia (¢f. document en annexe).

La confusion se prolonge jusque dans des ouvrages réputés plus sérieux que 'encyclopédie collaborative Wiki-
pedia : ainsi trouvons-nous dans I’Oxford Dictionary of Music! les définitions suivantes : « Mode: (1) Names for each
of the ways of ordering a scale, i. e. major mode and minor mode. (2) The scales which dominated European Music
for 1,100 years [...] » ; « Scale: A series of single notes progressing up or down stepwise. Thus, a series of notes wi-
thin an octave used as the basis of composition. » La seconde définition ressemble fort a une explication de « ways
of ordering a scale », et le jeu entre mode et scale les montre comme équivalents, le premier terme désignant les
gammes avant le systeme tonal (ou en dehors de lui) et le second, celles dudit systéme. Ainsi, le mode n’est pas la
gamme ou I’échelle, mais on utilise un terme pour 'autre sans distinction. Si nous retournons en arriére, nous pou-
vons trouver chez Rameau une définition plus ample : «Le Mode, en Musique, n’est autre chose que I'ordre prescrit
entre les sons, tant ensemble qu’en particulier, c’est-a-dire, tant en harmonie qu’en mélodie [...] »2

La théorie du mode généralement admise ne répondant plus a la nécessité de la musicologie, d’autres concepts
ont été développés. On aurait pu attendre une révision du concept originel, mais on aura au contraire un foison-
nement de concepts qui tissent autour du premier les éléments complémentaires, bien que présentés comme con-
tradictoires ou opposés, de maniére a laisser intacte... la place a part réservée, consciemment ou inconsciemment,
a la musique tonale occidentale des XVII¢ au XIX¢ siecles. On ajoute, autour du mode et pour combler ses lacunes,
des concepts tels que types mélodiques, centonisation, cadre modal, etc. qui ne font que désagréger des éléments pro-
fondément imbriqués et pensés ou cong¢us comme formant un tout indissociable. De cette maniére, on développe
un haut niveau de confusion, tout en préservant la mise a part et sur un piédestal des modes du systeme tonal oc-
cidental.

Tout ceci opere donc une hiérarchisation des concepts musicaux a partir des concepts occidentaux, placés comme
facteurs de différence, comme conséquence de I’évolution ou comme mesure des autres.

Le modele modal

I1 convient donc de revoir le concept modal. Au lieu de partir d’un contexte particulier, celui du systéme tonal
occidental ou tout autre systéme particulier, je propose le développement d’un modele qui puisse rendre compte
de la diversité des phénomenes et qui, de cette maniére, permette de relier les éléments proches ou qui relevent
d’une démarche similaire. Un tel modele offre la possibilité de comprendre le phénomene sans le réduire ni le faire
dépendre d’un systeme musical particulier. Pour construire le modele, nous devrons bien entendu nous référer aux
modes existants pour ne pas laisser des aspects importants du phénomene en dehors de lui.

1. Oxford Dictionary of Music, sous la direction de Michael Kennedy, Oxford University Press, 1985.
2. Rameau, Démonstration de ’Harmonie, 1750, p. 33-34, c’est lui qui souligne
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Littéralement, comme le reléve Roland de Candé3, le mode est « une maniére d’étre et de faire ». Il concerne
donc 2 la fois les fondements (la « maniére d’étre ») et le comportement dans ce cadre (la « maniére de faire »). En
d’autres termes, quel est le matériel et comment 'utiliser.

Le modéle proposé se développe autour de trois axes : le premier axe définit le matériel disponible dans le mode,
le second axe réunit ses conditions et régles d’utilisation, c’est-a-dire le comportement du matériel, et le troisieme
rassemble les éléments extra-musicaux associés au mode, autrement dit la dimension immatériel.

Avant de détailler chacun des axes, il faut ajouter que le matériel du premier axe peut étre constitué des divers
parametres du son, qui est la matiére premieére de la musique, c’est-a-dire la hauteur (ce sera le mode au sens le
plus traditionnel), I'intensité (mode dynamique), le temps (accompagné des accents, cela donne le mode rythmique)
et le timbre (mode timbral). Hors de la musique savante contemporaine, et sous réserve de plus ample étude, n’ont
été congus et utilisés que les modes de hauteurs et les modes rythmiques. Aujourd’hui, nous nous centrerons sur
les modes de hauteurs.

Premier axe : le matériel

Le premier axe du modéle concerne donc le matériel du mode. Plusieurs couches d’informations se retrouvent
dans cet axe. Tout d’abord, le systeme de référence dans lequel va se construire le mode. Pour les hauteurs, il s’agira
du ou des systemes d’accordages utilisés, c’est-a-dire I'espace sonore dans lequel fonctionnera le mode. Un méme
mode peut utiliser, soit géographiquement, soit temporellement plusieurs espaces sonores, comme cela a été le cas,
par exemple, dans la musique arabe, qui est passé d’un espace pythagoricien au Moyen-dge a un espace en quarts
de tons théorisé au XIX¢ s. Diverses formes d’organisation peuvent structurer 1’espace sonore, en général au niveau
global des modes plutét qu’au niveau individuel. Ce seront, par exemple, les tétracordes des grecs ou les tricordes,
tétracordes et pentacordes des arabes, ou encore les jati-s des 7agi-s indiens.

Puis vient le matériel proprement dit : dans le cas des hauteurs, ce sera I’échelle ou les échelles qu’utilisera le
mode. Celles-ci pourront étre variables ou invariables : les hauteurs qui la constituent peuvent étre fixes ou modi-
fiables ; par exemple, dans les nomos grecs, le mode peut se décliner suivant trois genres, diatonique, chromatique
et enharmonique, de maniére que certains degrés de ’échelle se modifient (le pycron) pendant que les autres restent
fixes. Les échelles pourront aussi étre relatives ou absolues : leurs hauteurs seront constituées a partir d’intervalles
ou a partir de fréquences absolues. Par exemple, aujourd’hui, la musique occidentale utilise des hauteurs absolues
référencées a un diapason, le La 440, alors que la musique de I'Inde congoit une échelle sans référence fixe qui s’a-
dapte aux capacités de la source sonore. Les échelles pourront aussi étre périodiques (par exemple dans 'octave)
ou apériodiques (par exemple définies sur des intervalles qui ne se répétent pas, ou dont le contenu change suivant
les répétitions). Dans le premier cas, nous avons, par exemple, les échelles des modes occidentaux ou indiens, dans
le deuxiéme, les échelles de certains modes arabes ou turcs, entre autres.

Au sein des échelles, les hauteurs pourront étre hiérarchisées, c’est-a-dire que certains degrés des échelles auront
une fonction particuliere qui les différenciera des autres degrés, et qui contribuera a I'identification du mode. Parmi
ces fonctions se détache celle de centre tonal, attribuée a une hauteur qui fonctionne comme référence pour les
autres, et, suivant les systémes musicaux, d’autres fonctions particuliéres. Ce seront, par exemple, la ronique, la do-
minante et la sensible dans les modes du systeme tonal occidental, la finale et la teneur psalmodique dans les modes du
plain-chant, la mese dans les modes grecs, le vadi et le samvadi des ragi-s hindoustanis. Mais ce seront aussi les
degrés principaux et les notes de passages des modes pentatoniques chinois, composés de sept degrés, deux d’entre
eux ne s’utilisant que comme notes de passage ou comme ornements.

Une derniére dimension peut encore s’ajouter a 'axe du matériel : la construction d’accords et les regles qui ré-
giront ce matériel. La construction d’accords, c’est d’abord la considération de la superposition de hauteurs en soi,
comme un ensemble pensé comme tel et non simplement produit de la coincidence. Si bien les exemples n’abondent
pas, nous pouvons en identifier au moins deux : la construction d’accords dans le systeme tonal occidental, en prin-
cipe codifiée sur la base de la superposition de tierces majeures ou mineures et utilisés dans la mesure du possible
de maniére a ne pas introduire de modification a I’échelle, ce qui offre une série d’accords dans les tons majeurs et
une série plus étendue dans les tons mineurs du fait des notes variables de ’échelle. L’autre exemple se trouve dans
la pratique du Togaku, la musique de 'orchestre impérial japonais Gagaku, ou I'on trouve les aitake, dix accords de
six notes utilisés exclusivement par ’orgue a bouche shd, dans le cadre de 'orchestre. Les regles d’utilisation de ces
accords se trouveront bien entendu dans I’axe du comportement.

3. Roland de Candé: Dictionnaire de Musique, Ed. du Seuil, coll. Microcosme, 1961, p. 156.
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Deuxieme axe : le comportement

Le deuxieme axe regroupe tout ce qui définit le comportement du matériel dans 'usage modal : les regles, en
général tacites ou bien déduites de I’analyse, qui gouvernent ’organisation du matériel dans la production musicale.
On trouve d’emblée deux grands domaines de comportement : la production séquentielle, c’est-a-dire la juxtapo-
sition du matériel, et la production simultanée, la superposition du matériel.

Dans le cas des modes de hauteurs, ce seront, en utilisant des termes traditionnels, le comportement mélodique,
séquentiel, et le comportement harmonique, simultané.

Comportement séquentiel

Le comportement mélodique passe tout d’abord par le choix des échelles sonores : il sera courant que s’utilise
une échelle dans le sens ascendant (quand le mouvement mélodique va vers I’aigu) et une autre dans le sens des-
cendant (mouvement mélodique vers le grave). Ceci se trouve couramment dans les 7aqamat arabes, les riga-s in-
diens, mais aussi dans les modes occidentaux médiévaux ou en core dans le mode mineur du systéme tonal, pour
ne citer que quelques exemples. Il s’agit la de conditions générales, aux effets peu contraignants. Du méme ordre
est la possibilité de transposer I’échelle ou de moduler le mode. La transposition est souvent, a tort, opposée au
principe des modes : c’est en fait un phénomene relativement répandu. Elle consiste a déplacer le centre tonal de
’échelle, et, en conséquence, I’ensemble des hauteurs utilisées de maniére a reproduire les intervalles originaux et
les fonctions particulieres a partir du nouveau centre tonal. On la trouve déja dans les tons de transposition de Pto-
lémée, au II¢s., dernier grand maillon de la théorie grecque. On la trouve encore dans les magamat arabes, ou cer-
taines transpositions sont possibles et codifiées. Bien entendu, dans le systéme tonal occidental, la transposition de
I’échelle est la base des tonalités qui constituent un élément central du systéme, caractéristique commune avec le
systéme musical chinois, par ailleurs.

Autre forme de transformation des échelles, la modulation est un autre phénomene souvent opposé, encore par
erreur, aux systémes modaux. La modulation consiste a changer de mode au cours d’une piece musicale. La trans-
position au cours dune piece est une forme de modulation simple, d’autres modulations déplacent le centre tonal
et modifient a la fois les autres parameétres du mode. Le phénomeéne est déja présent dans la musique grecque
antique (les métaboles), et se retrouve, de maniere souvent tres codifiées, dans les musiques arabo-turco-persanes
(le sayr arabe, par exemple), dans les mugam d’Azerbaidjan, dans la musique d’Indonésie, et bien entendu dans le
systeme tonal occidental. D’autres systémes musicaux excluent la transposition et la modulation, comme le systéme
indien.

Ces aspects du comportement mélodique font partie du cadre et pourraient presque s’intégrer au premier axe,
celui du matériel. Les autres aspects sont ceux du comportement mélodique en soi, qui vont conditionner le déve-
loppement de la mélodie dans la musique. Un premier aspect est celui des cadences : il s’agit des mouvements mé-
lodiques qui marquent les articulations du développement musical et le structurent, préparant des pauses, des
tensions, des changements et I’annonce de la conclusion. Ces articulations contribuent a I'ancrage et a 'affirmation
du centre tonal. Elles sont souvent communes a 'ensemble du systeme musical et vont participer a la différentiation
entre une méme échelle utilisée dans différents modes. Le répertoire des cadences est en général relativement res-
treint, ce qui augmente la précision de leur réle. Ainsi nous aurons, par exemple la trés commune cadence parfaite
IV-V-I (sous-dominante, dominante, tonique), dans le systéme tonal occidental, ou la cadence descendante duIVe
au ler degré (IV-1II-1I-I) dans le Flamenco. Ces cadences pourraient traduire, dans certains cas, 'usage antérieur
de formules mélodiques a peu pres fixes constituant le répertoire de base mélodique (¢f. infra) : apres étre tombé
en désuétude, le langage a formules mélodiques se manifeste par des formules d’articulation qui structurent et co-
difient le discours musical.

Un second aspect est celui des mouvements mélodiques permis, préférés ou interdits. Outre les limites qu’im-
posent les échelles au mouvement, certains intervalles ou certains sauts mélodiques peuvent étre favorisés ou au
contraire rejetés. Ces derniers ne seront pas inhérents aux échelles, mais peuvent faire partie des conditions du
mode. Ainsi, par exemple, au Moyen—Age occidental, 'intervalle de triton (demi-octave) était considéré comme
diabolus in musica (diable en musique) et rejeté. Ainsi encore, les zugam d’Azerbaidjan contiennent une codification
des mouvements possibles a partir de chaque degré de ’échelle du mode. Ainsi aussi, dans les 7idga-s indiens, cer-
taines notes de ’échelle doivent recevoir de la durée, c’est-a-dire arréter le mouvement sur elles.

Un troisiéme aspect est la constitution d’un répertoire de formules mélodiques typiques du mode, qui peut
constituer un élément de plus dans I’élaboration mélodique ou, directement, étre la base principale de la mélodie.
Dans le premier cas, nous avons par exemple la fonction du Pakad ou du Svarip dans le 7iga indien. La formule
mélodique est dans ce cas un identifiant du 74gs, parmi d’autres. Dans le second cas, c’est ce que la musicologie ap-
pelle la centonisation, en référence au texte mythique de Jean Diacre (vers 850) qui attribuait au pape Grégoire I
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(t 604) la paternité du chant dit grégorien : « Il [Grégoire I] compila trés utilement I’antiphonaire en forme de
centons. »* Ce procédé de composition sous forme d’union de formules mélodiques se retrouve donc dans le plain-
chant, comme on peut aisément le constater, bien qu’il ne soit pas codifié au niveau théorique. Un autre exemple
de centonisation se trouve dans le systéme musical iranien, ou les douze modes (Dastgah) rassemblent une collection
d’environ 230 formules mélodiques (Gusheh) d'usage obligatoire dans le cadre du Radif, théorisée et codifiée a partir
du XVIII¢ s. Ce phénomene se trouve largement répandu dans les musiques populaires et traditionnelles, qu’elles
soient fixes ou improvisées, et contribue parfois a donner une sensation d’unité, voire de répétition, aux musiques
ainsi produites. Certains pensent que la musique a été d’abord un phénomene de centonisation généralisée, puis
qu’elle a évolué vers le concept de note, d’échelle et de mode. Si c’est le cas, nous pourrions penser que les cadences
mélodiques mentionnées plus haut sont des éléments qui se sont conservés depuis une centonisation primitive.

Un quatrieme aspect est I'inclusion dans les critéres du mode d’un répertoire d’ornements. Ce pourrait étre
parfois considéré comme un autre dérivé de la centonisation, mais il arrive aussi que les ornements ne soient pas
seulement de ordre des hauteurs. Le cas le plus évident est celui des alankaram des riga-s indiens, ou chaque rdga
prévoit I'utilisation de certains ornements spécifiques.

Comportement simultané

Quant a la production simultanée, ou production harmonique, la revendication traditionnelle de son exclusivité
occidentale a fait long feu : 'occident est tres loin d’étre un cas isolé. Plusieurs aspects de la simultanéités peuvent
étre pris en compte dans les systémes modaux, soit au niveau individuel des modes, soit transversalement de I’en-
semble des modes. Bien souvent, ces aspects s’exprimeront plutot en terme de préférence que d’obligation, éta-
blissant ainsi des processus principaux et des processus secondaires. Bien entendu, le comportement simultané
pourra aussi se réguler dans la succession, joignant ainsi les deux dimensions.

Le premier aspect de comportement simultané, en ce qui concerne les modes de hauteurs, est la question de la
texture phonique, c’est-a-dire le fait de superposer ou non plusieurs voix, c’est-a-dire plusieurs mélodies. Certains
systeémes modaux impliquent ou limitent 'usage de telle ou telle texture phonique. Sans entrer dans tous les détails,
on peut différencier trois grands groupes de texture phonique : la monodie, qui exclue la superposition de voix mé-
lodiques, les monodies étendues (avec bourdon, en voix paralléles ou diaphonie, ou accompagnée d’accords) et les
polyphonies, ou ’on pourrait aussi différencier plusieurs types. Un exemple d’inclusion des données de compor-
tement simultané est le 74ga indien, qui exclut toute autre texture que la monodie avec bourdon, et qui inclut dans
la définition du mode les hauteurs qui devront s’utiliser pour produire le bourdon. De la méme facon, le systeéme
tonal occidental favorise la texture de monodie accompagnée, exclue celle de diaphonie, et, pourrions-nous dire,
tolere les autres textures.

Le deuxieme aspect sera ’enchainement des accords, bien entendu pour des modes qui permettent la construc-
tion de ces mémes accords. L’exemple qui vient a I'idée est encore celui du systeme tonal, mais toutes les musiques
qui utilisent des superposition de hauteurs ont de fait des accords qui ne s’utilisent pas au hasard, mais suivant des
regles qui peuvent étre liées au mode. Ainsi dans le chant polyphonique géorgien, étudié récemment par Simha
Arom et Polo Vallejod, la syntaxe des accords et des cadences pour chacun des trois modes est identifiée (ce serait
trop long de présenter ce cas dans le cadre de cet exposé). Des études similaires ont été faites ou devraient étre
faites sur tous les cas de polyphonie, instrumentale ou vocale, en Asie, en Afrique, en Europe, en Amériques, qui
montreraient certainement, dans de nombreux cas, une syntaxe propre a chaque mode. Un simple résumé du cas
du systeme tonal pourrait détacher deux conditions principales pour la succession des accords : que les accords
soient construits sur la ligne de basse, cette sorte de contre-mélodie en relation avec la mélodie principale, et qu’ils
s’enchainent en conservant au moins une note commune entre des accords successifs. A ces conditions de compor-
tement doit-on ajouter les conditions de construction déja mentionnées.

Le troisieéme aspect peut étre un principe plus global qui s’applique comme moteur du mouvement, regle gé-
nérale fondée sur certaine conception de la consonance et la dissonance, de la résonance ou sur des dualités comme
tension et repos, que ’on trouve au centre du systeme tonal occidental. Ainsi par exemple, dans les orchestres ba-
linais, les instruments sont associés par deux, qualifiés de mile et de femelle (wadon et lanang), jouant simultanément
les mémes notes, mais leur accordage diverge systématiquement d’environ 6 a 10 Hz, de maniére a créer des bat-
tements qui soulignent la résonance.

4. Cité par J. Chailley, in Histoire musicale du Moyen-Age, Paris, 1950, p. 49.
5. International Symposium of Traditional Polyphony, Tbilissi, 2008.
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Troisieme axe : Pimmatériel

C’est I’axe le moins musical en ce qu’il n’a pratiquement rien a voir avec le son, mais c’est néanmoins un autre
point de rencontre entre les divers systemes modaux : la dimension immatériel de sens ajouté qui donne sa perti-
nence au mode et un contexte pour orienter 1'usage et I'écoute.

Un premier aspect immatériel est le caractere traditionnellement attribué au mode. On le trouve dés les anciens
textes grecs, qui nous disent que le Dorien, mode de Mi, est un mode viril, majestueux, grave, belliqueux et éducatif,
ou que le Phrygien, mode de Ré, est agité, enthousiaste et bachique. Ainsi, nous aurons I'ethos des nomos grecs, le
caractere des modes du plain-chant, le 7asz des riga-s indiens, etc.

Un second aspect est le genre du mode : certains modes seront considérés masculins et d’autres féminins, et il
s’établira éventuellement une correspondance entre les uns et les autres. Ainsi, le systéme Iz-Y0o japonais, utilisé
dans les musiques instrumentales solistes, composé de deux modes considérés masculin et féminin. Ainsi encore
les 7iga-s et leurs ragini-s tf€minins en Inde. Tout ceci rejoint une pratique treés ancienne d’anthropomorphisme
musical, fort présent, par ailleurs, dans les instruments de musique.

Un troisiéme aspect, peut-étre moins répandu, est celui du moment attribué au mode, c’est-a-dire, le moment
de la journée ou de I'année ou il convient d’utiliser le mode. Il y a un peu de ¢a dans le répertoire du plain-chant
et ses pieces qui changent de mode en fonction de 'année liturgique. On le retrouve dans le samay des riga-s de
I'Inde, qui définissent quand le riga peut étre exécuté.

Un quatrieme aspect est I’aspect mythologique ou cosmologique : le fait d’attribuer tel ou tel mode a telle ré-
térence mythique ou de l'associer a une dimension cosmologique. Ainsi chez les Grecs, les Indiens, les Chinois et
bien d’autres, ou I’existence méme des modes est attribuée a une divinité, a un ancétre ou a un musicien mythique.
Les rétérences cosmologiques peuvent étre appliquées au niveau des notes, de I’échelle ou du mode. Elles fonc-
tionnent comme échelle de valeur et comme forme de hiérarchisation entre les modes dans des collections parfois
tres étendues. Et sans doute aussi comme justificatif et comme mémoire.

Voici comment nous avons un modele qui rend justice aux musiques modales, a toutes les musiques modales, y
compris celle que 'on prétendait mettre a part, celle que I'on voulait différencier cotte que cotte, la musique tonale
occidentale.

Méthode et paradigmes

Voici de maniére succincte comment on peut, rassemblant des données existantes, construire un modéle inté-
grateur, qui permet de mettre en relation des éléments communs et des différences, et qui, surtout, ne fonctionne
plus comme une définition limitative, mais plutét comme le cadre d’un organe complexe que I’on ne pourra cerner
qu’a travers ses propriétés et ses caractéristiques. C’est une approche qui permet de rendre compte de la complexité
des phénomenes sans les réduire a des simplifications qui les dénaturent. Cette construction de paradigme permet
a la fois la compréhension des phénomenes et leur non soumission a une aune esthétique particuliere.

Nous pourrions parler d’'un paradigme rhizomatique, reprenant le concept du rhizome de Gilles Deleuze. Nous
devons penser de cette maniére le modele comme un réseau de possibilités, mises en relation de maniére organique,
vivante, souple et ouverte. Non en termes de catégories aux frontieres strictes, mais au contraire aux limites per-
méables, aux contours amples et au devenir ouvert. Le réseau peut se parcourir dans divers sens, de diverses maniéres
et dans diverses parties ; le rhizome peut se développer par ou bon lui semblera. Un modele ouvert n’impliquera
pas une somme de conditions nécessaires, mais au contraire une diversité de conditions possibles, qui ne consti-
tueront pas des facteurs d’exclusion ou de séparation sinon des générateurs de pluralité.

Les travaux de 'ethnomusicologie depuis 80 ans ont bien entendu considérablement changé et ont essayé de li-
miter ou éliminer ce regard orienté a partir de I'esthétique occidentale. Mais elle traine encore dans ses bagages
des restes théoriques qui ont besoin d’zggiornamento. Bon nombre de concepts donnés pour acquis doivent étre
confrontés a un regard critique et a une réforme conceptuelle qui les adaptera a 'inter-culturalité. Si 'on définit,
comme Bruno Nettl, I'ethnomusicologie comme I’étude musicologique d’une culture a partir d’un point externe a
elle-méme, il serait temps que se développe une ethnomusicologie de la musique occidentale, a partir de musico-
logies et de théories musicales exo-occidentales. Mais ceci est, bien entendu, hors de mes compétences...
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Modéle modal (modes de hauteurs)

I. Le matériel

1. Systeme(s) de référence - accordage(s)

2. Structure(s) - conglomérats de hauteurs

3. Echelle(s) - ascendante(s) et/ou descendante(s)
4. Hierarchie(s) des degrés

5. Construction d’accords

II. Le comportement
A. Production séquentielle

a. Cadre général
1. Choix des échelles
2. Transposition - tonalités
3. Modulation

b. Comportement mélodique
1. Cadences - articulations du discours musical
2. Mouvements mélodiques
3. Formules mélodiques - centonisation
4. Répertoire d’ornements

B. Production simultanée
1. Texture - monodie, monodies étendues, polyphonies

2. Sucession des simultanéités - harmonie
3. Moteur du mouvement - consonance et dissonance

III. L’immatériel

1. Caractere

2. Genre

3. Moment

4. Mythologie et cosmogonie
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Annexe
Citations de Wikipedia sur la modalité (novembre 2011)

Sur le champ d’application
« En musique, et de maniére générale, le mot modalité renvoie a 'étude des modes musicaux, sans référence a un type de
musique particulier. » [Solfege et modalité]

Liste de « gammes et modes » cités [Liste des gammes et modes]

« Gamme majeure, gamme mineure » [a chaque fois, article détaillé: « mode majeur, mode mineur »], « gamme heptatonique,
diatonique, chromatique, de Pythagore, des physiciens, de Zarlino, gamme par tons, gammes octatoniques, [séparation : Modes
et musiques du monde] modes arabo-andalous, modes arabo-persans et turcs, modes indiens, modes iraniens [sic aprés modes
persans], gammes indonésiennes [pelog et slendro, qui sont des systemes d’accordage], gammes pentatoniques », etc.

« C’est a la fin de la Renaissance que les modes sont tombés en désuétude pour ne plus privilégier que deux seuls modes:
le mode majeur et le mode harmonique mineur. Les modes ont été ensuite plus ou moins oubliés pendant plusieurs siecles. »

[Mode (Musique))

« Le mot « mode » ayant d’autres sens en musique — notamment dans la musique modale médiévale —, certains musico-
logues préferent ne pas utiliser ce terme dans le systéme tonal, et préconisent ’emploi des expressions « tonalité majeure » et
« tonalité mineure », ou encore, « gamme majeure » et « gamme mineure ». Les appellations « mode majeur » et « mode mi-
neur » sont cependant trés couramment utilisées. » [Mode (musique tonale)]

Sur la définition de mode, gamme et échelle

« Une gamme musicale est un ensemble déterminé de notes s’étendant sur une octave, et pouvant étre utilisées dans le
cadre d’une ceuvre. Une gamme se définit également par la succession des intervalles qui subdivisent une octave. » [Liste des
gamimes et modes]

« En musique, un mode d’une gamme est la représentation de cette gamme en fonction de son axe tonal. Un mode com-
porte les mémes notes que la gamme dont il est issu mais a une sonorité qui lui est propre, caractérisée par une tonique et par
les intervalles entre cette tonique et les autres notes. » [Mode (Musique)]

« Le mode désigne une atmospheére musicale particuliére - on parle aussi de « couleur modale », qui résulte de Iutilisation
privilégiée de certaines notes plutdt que d’autres, ou bien de certains intervalles plutét que d’autres.

» Dans les musiques utilisant beaucoup les modes telles que le riga indien ou les musiques chinoise et arabe, un mode ne
se restreint pas 4 un choix de notes, c’est vraiment une atmospheére particuliére. » [Mode (Musique)]

« En musique classique, une tonalité désigne un ton appartenant au mode majeur ou au mode mineurl. [...] Une tonalité
se définit comme une gamme de sept notes, désignée par sa tonique (appartenant a ’échelle diatonique) et son mode (majeur
ou mineur) : par exemple, la « tonalité de so/ majeur ». La différence entre le mode majeur et le mode mineur repose sur la
position des tons et des demi-tons dans I’échelle diatonique. » [Tonalité]

« Dans la musique tonale, on définit généralement la gamme comme la « succession ordonnée des différents degrés d'une
tonalité ». Ces degrés sont associés 2 un mode (le mode concerne I’étendue exacte des intervalles) et sont présentés, de maniére
ascendante ou descendante, depuis la tonique (degré principal de la tonalité) jusqu’a sa premiére répétition, c’est-a-dire, jusqu’a
I'octave de cette tonique. » [Liste des gammes et modes]

« Dans la musique tonale, un mode se définit par « ’étendue précise de I'intervalle séparant chaque degré d’une tonalité
donnée, de sa tonique ». » [Mode (musique tonale))

« Les musiques du monde, telles la musique indienne, la musique vocale orthodoxe grecque (musique byzantine), la musique
ottomane, la musique arabe ont développé leurs propres systémes modaux avec des caractéristiques et des régles bien diffé-
rentes, intégrant des éléments cosmologiques (heure, saison ou lieu pour jouer), moraux (sévére, triste, joyeux, etc.) et esthé-
tiques (gamme ascendante pentatonique et descendante heptatonique). Il ne s’agit pas de simples gammes que I’on pourrait
décliner au hasard, mais de véritables codes de procédure, avec des phrases types, des passages obligés, des regles d’interpré-
tation, des improvisations encadrées, etc. Tout est reconsidéré a chaque fois : 'intervalle entre deux notes tout comme la suc-
cession des notes peut varier selon les moments ou les humeurs. » [Liste des gammes et modes)
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Modes indiens [Liste des gammes et modes]

« Le rga ou rigam en tamoul — terme sanskrit (raga T, 219) signifiant attirance, couleur, teinte ou passion — est un cadre
mélodique (a ne pas confondre avec les notions de gamme ou de mode, méme s’il y a une certaine affinité avec celles-ci) utilisé
dans la musique classique indienne. » [Raga]

« 11 s’agit d’une organisation des échelles mélodiques. A la différence du systéme des « gammes » (majeures, mineures...)
telles qu’on les congoit et les utilise en Occident, le magiam est plus qu’un systéme d’intervalles ; il organise les intervalles
entre chaque note ainsi que les cheminements a 'intérieur de cette « échelle » modale, et ce sur plusieurs octaves, généralement
deux. » [Magim]
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